





















zjištěních.   Nejprve   jsou   diskutovány   historické   a   aktuální   multidisciplinární   přístupy.   Koncept 
hudebních emocí je vyložen ve vztahu k obecným konceptům emocí a běžnému hudebnímu diskurzu. 
Podstatná část práce se věnuje různým zdrojům emocí v hudbě. Zmíněna je také problematika silných 











empirical   findings   are   presented   also.   First,   the   historical   and   up­to­date   multidisciplinary 




complex   models   of   emotional   response   to   music   are   shortly   described.   Our   own  results   of   an 
investigation using an adapted questionaire conserning chills and other physical reactions show the 































































pojednává  o   hlavních  psychologických  pojetích  emocí   ve  vztahu k  hudbě,  čtvrtá   se   pak věnuje 
hudebním emocím jako takovým. V páté kapitole se podrobně zabýváme různými typy zdrojů emocí 
v hudbě, pozornost jsme zaměřili také na jejich interakci. Šestá kapitola představuje problematiku 
intenzivních   reakcí   na   hudbu,   kam   spadá   také   fenomén  prožitků   mrazení   (chills),   kterému  se 
v současnosti věnuje mnoho hudebních psychologů. V sedmé kapitole jsou zmíněny některé důležité 


























nakazil i  Tolstoj a vrátil  se domů  pln optimismu a radosti.  Z tohoto hlediska byla pro něho píseň 
vesnických žen tím pravým uměním, které přenáší na posluchače určitý a silný cit.
(VYGOTSKIJ, L. S. Psychologie umění. Praha: Odeon, 1981. s. 241)
























Když   například   hudbou   míníme   pouze   absolutní   hudbu,   „hudbu   jako   takovou“,   hudbu,   která 
neodkazuje k ničemu mimohudebnímu, a emocemi míníme pouze konkrétní intencionální (k něčemu 
zaměřené) afektivní procesy, pak budeme skutečně těžko hledat souvislost mezi těmito dvěma jevy. 
























národy provozovaly  a  provozují   hudbu,  což   opět   svědčí   o   tom, že hudba existovala dávno před 
vznikem písma.










se   nese na  větší   vzdálenost   lépe než   řeč   –   když   chceme něco  sdělit,   automaticky prodloužíme 
samohlásky a zvýšíme hlas (přidáme na intenzitě  i  výšce). Vznik hudby podle této teorie souvisí 
s hlasovou  signalizací.  Révész  (1954,   s.   233)   tvrdí,  že  například  jódlování   je  ukázkou  toho,   jak 
z původně komunikačního prostředku vznikla v pravém slova smyslu hudba.
Darwin (1871, s. 332­337) tvrdil, že se hudba objevila naopak dříve než řeč a že vznikla ze zvukových 
projevů,   které   se   uplatňovaly   při   namlouvání.   Podle   jeho koncepce   tu   byla   nejprve  hudba  jako 






























hudba je jeho  spandrel3,   tedy že je jakýmsi vedlejším produktem při vzniku jazyka, že se hudba 
v evoluci „svezla“ s jazykem. Jsme schopni vnímat a produkovat hudbu proto, že se tato schopnost 






výbavy  –   „mám  tolik   zdrojů,  že   jimi  mohu plýtvat   na   tak   zbytečnou činnost,   jakou   je   hudba“ 
(argument „pavího ocasu“). I tento autor poukazuje na možný  evoluční  význam hudby v sociální 
kohezi (Levitin 2006, s. 252) a uvádí argumenty pro existenci hudby před vznikem jazyka (s. 254).
Původ hudby   rozhodně  není   vyjasněnou  záležitostí.  Zde   jsme  se   omezili   na   teorie,   které   nějak 
souvisejí s emocemi. Měli bychom ještě podotknout, že dalším důležitým momentem je vznik hudby 
v  dnešním slova  smyslu  –  hudby  jako  samostatné  činnosti   (relativně  nezávislé  na náboženských 
3 Termín spandrel převzali z architektury S. J. Gould a R. Lewontin v článku The Spandrels of San Marco and the 
Panglossian Paradigm: A Critique of the Adaptationist Programme (Proceedings of hte Royal Society of London, 



















řádem. Že  poslech  hudby působí   na   chování   a  prožívání  člověka  tak  bylo  považováno za  něco 




















mundana  je   podle   Boëthia  harmonie   světa,   makrokosmu,  musica   humana  harmonie   člověka, 
mikrokosmu a musica instrumentalis reálně znějící hudba (Michels 2000, s. 269). Hudba je tak opět 
ve vztahu k uspořádání  světa.  Guido z Arezza přisuzoval   jednotlivým modům konkrétní účinky, 





pomocí   hudebních  prostředků,   přičemž  každá   hudební   skladba nebo věta  měla  vyjadřovat   jednu 
konkrétní,   racionalizovanou  a   unifikovanou   emoci   (přispěvatelé   Wikipedie  2007c).   Hudba  měla 
podporovat či zdůrazňovat význam textu, uplatňovala se zvukomalba, mechanicky byly   aplikovány 











Jsou   při   hudbě   prožívány   skutečné   emoce?  To   je   otázka,   která   rozděluje   hudební   psychology 
(i hudební   filozofy,   muzikology,   estetiky   apod.)   na   dvě   „hnutí“.  Emocionalisté  tvrdí,   že   hudba 
nějakým způsobem vyvolává skutečný emoční  prožitek,  kognitivisté  to popírají  a  tvrdí, že emoce 
mohou být v hudbě pouze rozpoznávány, pokud vůbec nějakou roli v percepci hudby hrají.







hudební  význam je založený na hudební   struktuře a má  primárně   intelektuální charakter.  Mnohé 
diskuze byly způsobeny zahrnováním dvou rozdílných předpokladů pod pojem formalismus. Prvním 
je působení hudby pouze na základě  intramuzikálních významů, druhým vyloučení výrazu emocí 
z tohoto působení. Meyer  (1956,  s.  2­3)  tak upozorňuje, že  je   třeba odlišovat   formalismus   (jako 
protipól   „expresionismu“)  od  absolutismu  (jehož   protipólem  je  referencialismus).  Expresionisté   i 
formalisté mohou být absolutisté – oba pak vykládají působení hudby čistě na základě hudby jako 
takové   (absolutní   hudby),   první   uvedený   však  bude  připouštět   emoční   působení,   zatímco druhý 




Hudební  psychologie je z jistého hlediska pomocnou vědou muzikologie. I když  ji  zde pojímáme 




Někdy   se   jedná   o   projekci   autorových   pocitů   či   prožitků   do   popisované   hudby.   Pro   tradiční 




uměleckou“   hudbu   a   téměř   ignorování   ostatních   hudebních   proudů   je   z   jistého   pohledu  velmi 




V   druhé   polovině   20.   století   začala   postupně   hudební   věda   poněkud   více   věnovat   pozornost 


























V  psychologii   se   lze   s   hudbou  setkat   především ve   dvou  oblastech  –   v   hudební   psychologii   a 




vždy  tíhla spíše k evropské  vážné hudbě. Nejedná   se o nesmiřitelné  proudy, pouze mají  odlišná 
východiska.
Hudba v muzikoterapii může představovat něco víc než „jen“ umění. Například improvizace může mít 










hudbě.   V   novější   významné   hudebně   psychologické   práci   z   německojazyčného   prostředí 






akceptovatelný   pro   psychology,   muzikology  i   estetiky.   Americká   empiricky   orientovaná   hudební 
psychologie v  čele  s  C.  E. Seashorem se v  té  době   zaměřovala na exaktní  popis vnímání   tónů, 
testování  hudebních schopností   apod.  (Seashore 1938). Emoce představovaly  těžko měřitelný  jev, 
nebyly ani chápány jako něco, čím by se měla psychologie hudby zabývat.
V druhé polovině  dvacátého století  žádný  rychlý   rozvoj studia hudby a emocí nenastal.  Nemohl, 
protože ani výzkum emocí jako takových nepatřil k hlavním zájmům psychologie. Až v devadesátých 
letech se začalo objevovat více studií  věnujících se prožívání nebo hodnocení emocí v souvislosti 







v roce   2001.   Jedná   se   o   multidisciplinární   monografii,   do   které   přispěli   odborníci     z   oblasti 
psychologie, muzikologie,  sociologie,  neuropsychologie, antropologie a  dalších disciplín.  Juslin a 






Při   zkoumání   emocí   spojených   s   hudbou   je   velmi   důležité   vycházet   z   koncepcí   běžných 
(každodenních) emocí, protože je tím podepřena obsahová validita. Nemělo by totiž smysl mluvit o 
radosti z hudby, pokud by taková radost představovala něco naprosto nepodobného radosti prožívané 
v běžných   situacích.   Mnohé   teorie   a   modely   emocí   se   zdají   být   dobře   použitelné 
i v hudebněpsychologickém výzkumu. Z obecnějších koncepcí jsou důležitá jednak pojetí diskrétních 
emocí,  která   dobře vysvětlují   zejména  rozdílné   funkce a   typické   charakteristiky  různých   emocí, 
jednak dimenzionální přístupy, jež umožňují porovnávat emoce v rámci určitého kritéria. Tato dvě 





Emoce můžeme kategorizovat   jako  samostatné  psychické   jevy,  z  nichž  každý   je  definován svojí 
jedinečnou kvalitou. Co patří mezi emoce a co ne, můžeme určit různými způsoby. Podle různých 
kritérií lze také emoce třídit (např. hierarchicky). Tento přístup je vhodný pro fenomenologii emocí, 











lidé   z   různých  kultur   se   shodují   v   rozpoznávání  několika základních   emocí   podle  výrazu  tváře 
(Nakonečný 2000, s. 65). Izard pojímá jednotlivé diskrétní emoce jako adaptace na různé typy situací, 
v   nichž   jde   nějakým  způsobem  o   přežití   (Stuchlíková   2002,   s.   52).   Zásadní   problém  konceptu 
základních   emocí   spočívá   v   tom,   že   jednotliví   autoři   dospěli   k   různým   základním 
emocím – rozcházejí se jak v jejich počtu, tak v tom, které emoce sem vůbec patří.
Určitou alternativou k pojetí diskrétních (a základních) emocí je prototypický přístup. Vychází z práce 
E.  Roschové,   která   poukázala  na   to,  že   jazyk  výrazně   ovlivňuje   způsob,   jakým kategorizujeme 
informace, a že příslušnost v dané kategorii není určena přesným výčtem znaků, ale spíše podobností 
s „typickým zástupcem“ – prototypem (Sloboda a Juslin 2001, s. 78). Kategorie tedy nejsou vymezeny 






Jak   bylo   řečeno,   v   kategoriálním   přístupu   je   kladen   důraz   na   to,   co   je   pro   danou   emoci 
charakteristické, čím se odlišuje od ostatních,   tedy na určitou specifickou kvalitu. Dimenzionální 
















poukázal na význam detailnějšího rozlišování.  Pokusné  osoby v   jeho experimentech nejen svým 
hodnocením zařazovaly skladby shodně do kvadrantů definovaných dimenzemi aktivita – valence, ale 
také se značně shodovaly v jemnějším hodnocení v každém z těchto kvadrantů. Různé emoce ve 
stejném  kvadrantu  (například   s   vysokou   aktivitou   a   negativní   valencí)   bylo   možno  diferencovat 
v rámci  dalších   dimenzí.   Collier   potvrdil   platnost   dvou   základních   dimenzí,   ale   experimentálně 
ukázal,   že   emoční   hodnocení   hudby   zahrnuje   jemnější   sémantické   rozdíly,   které   patrně   nelze 
redukovat na několik jednoduchých dimenzí či diskrétních kategorií.
Bernat   et   al.   (2006)  v   experimentu  týkajícím se afektivních   fyziologických   reakcí   na obrázkové 
podněty použili model, který  vychází  jednak z dimenzí aktivace a valence,  jednak z pojetí  dvou 
motivačních systémů,  které   jsou  reprezentovány dimenzemi  „pozitivní   afekt“ a  „negativní  afekt“, 
přičemž tyto dimenze nejsou ortogonální – se stoupajícím vzrušením se zvětšuje rozpětí valence, tedy 









Podle   Slobody  a   Juslina   (2001,   s.   75)   je   „affect“   obecnější   pojem  než   emoce  nebo   nálada   a 
představuje pozitivní nebo negativní valenci emočního prožitku. V češtině se termínu afekt užívá 
spíše ve smyslu silné krátkodobé emoční  reakce na neočekávanou či  důležitou situaci  (Slaměník 
2000). Diferenciace emocí a nálad je rovněž složitá, jedním z často uváděných kritérií je kognitivní 


































se   k   estetické   hodnotě   hudby   a   (2)   emoce,  které   jsou   vyvolávány   nebo  vyjadřovány   hudbou  a 
estetického aspektu se víceméně netýkají. Mohli bychom také říci, že jde o hudební emoce v pravém 






























nebo   vyvolávat   (indukce).   Tento   rozdíl   představuje   v   hudební   psychologii   důležitý,   zejména 






něžnost).  Setkáme se však  také   se  zcela  jednoduchými „emocemi“:  napětí, uvolnění,   očekávání, 
překvapení, narůstání, stagnace. Může jít rovněž o nejrůznější pocity a nálady vyjádřené metaforicky. 
Hudebními emocemi  jsou  také  někdy myšleny  tělesné prožitky  (mrazení, bušení   srdce).  Některé 
prožitky   při   poslechu   hudby   bývají   dávány   do   souvislosti   s   tzv.   vrcholnými   zážitky   (peak 
20
exprecience), „jinými stavy vědomí“, transcendentálními zážitky apod.
Konečni  (2005)  navrhuje místo  označení  „hudební   emoce“ a   „estetické   emoce“ používat   takové 
pojmy, které se vztahují přímo k prožitku z uměleckého díla. Rozebírá tři intenzivní reakce, které 
spolu   souvisejí:  awe  (zde   ve   smyslu   jakési   směsice   strachu   a   radosti,   reakce  úžasu   z   něčeho 
velkolepého), being moved  (citové pohnutí, dojetí) a  thrills  (pocity mrazení). Huron (2006b) uvádí 
čtyři hlavní typy emočních reakcí, které hudba někdy vyvolává:  frisson  (mrazení po těle),  laughter 














nebo symboly odkazující  k  nehudebnímu světu.  Nepopírá  existenci významů odkazujících mimo 
hudbu, ale vymezuje svoje pole zájmu na jevy přítomné v hudbě jako takové.
Meyer (1956) vysvětluje hudební významy a emoce na základě očekávání, která vznikají v průběhu 
poslechu.   Naše   minulé   zkušenosti   s   hudbou  ovlivňují,   jaké   pokračování   považujeme   v   každém 
okamžiku poslechu za pravděpodobné  či  méně pravděpodobné. Odchylky od tohoto očekávaného 
průběhu představují afektivní podněty. Jsou to odchylky od normy, která se týká jednak dlouhodobé 










pocházejí  z této hudby, nehledáme jejich zdroj, abychom zjistili,  oč  se jedná, víme, že pocházejí 
z orchestřiště  nebo z našeho MP3 přehrávače. Proto si  můžeme dovolit   jakousi  hru,  bezstarostné 
prožívání všech očekávání v uzavřeném systému hudby. Při dalším poslechu téže skladby nemusíme 
čerpat poučení z minulého poslechu. Když se znovu „nachytáme“ na tytéž odchylky od očekávání, nic 














dáme do jakékoliv souvislosti, pro euforii  bude stále vhodnější hudba rychlá  a spíše hlasitá,  tedy 
taková, která má s euforií cosi společného. Ačkoliv hudba samotná ještě nevyjadřuje plnohodnotné 
emoce, odkazuje svými vlastnostmi k určitému omezenému spektru emocí.   Ikonické  asociace (či 
23










západní   hudby.   V   tomto   smyslu   bychom   ještě   vystačili   s   hudbou   jako   takovou   (s   uzavřeným 
systémem,   bez   odkazů   mimo   hudbu).   Hudebním   jazykem   však   Cooke   míní   systém   jakýchsi 
„termínů“, kombinací dvou nebo více tónů, které mají konkrétní emoční význam. Například postup 









Tím,  jaký   efekt  mají   jednotlivé   hudební   faktory  na   celkový   výraz  hudby,   se   podrobně   zabývali 






hudební   ukázce.   Jednalo   se   o   krátké   tonální   skladby   (jednak  ve   své   původní   podobě,   jednak 
v pozměněných verzích). V různých experimentech šlo o (1) změnu dur v moll, (2) změnu směru 
melodie, změnu harmonie a rytmu, (3) změnu tempa a oktávovou transpozici. Hevnerová zjistila, že 











Kastnerová   a  Crowder  (1990) zkoumali   rozdíl   ve vnímání  durových  a  mollových melodií   u  dětí 
ve věku od 3 do 12 let. Ty měly u každé krátké ukázky vybrat  jeden ze schematických obrázků 
symbolizujících   šťastný,   smutný,   rozzlobený   a   spokojený   výraz   tváře.   U   všech   dětí   (včetně 















že   formální   struktura vyššího  řádu  (uspořádání delších  úseků)  se  na  definování   výrazu nepodílí 
(alespoň u nehudebníků). Nasvědčují   tomu i výsledky dalších výzkumů (např. Gotlieb a Konečni 
1985;   Karno   a   Konečni   1992),   v   nichž   bylo   manipulováno  s   pořadím   delších   formálních   částí 
(například vět). Tyto modifikace měly malý (nebo žádný) vliv na hodnocení na posuzovacích škálách 
(hédonických nebo týkajících se emocí). Měli bychom podotknout, že tyto výzkumy by patrně ukázaly 
něco  zcela   odlišného,   kdyby   pokusnými  osobami   byli   lidé,   kteří   například  pravidelně   chodí   na 
koncerty   nebo   se   zajímají   o   vážnou   hudbu,   u   nich   lze   totiž   předpokládat   ovlivnění   poslechu 
vědomostmi.
Krumhanslová   (1996)   zkoumala   percepci   Mozartovy   sonáty   (KV   282)   metodou   počítačového 
zaznamenávání odpovědí v reálném čase. Zajímalo ji, jak pokusné osoby při poslechu člení skladbu 
na úseky,  jaké  rozlišují  nové  hudební myšlenky a  jak to souvisí   s  prožívanou tenzí a s  různými 
aspekty hudební struktury. Označované konce úseků se objevovaly ve stejných místech jako vrcholy 
tenze   (ta   byla   udávána   myší   pomocí   ukazatele)  a   souvisely   s   pomalejším   tempem   (vzhledem 
ke zbytku   skladby).   Rozlišování   nových   hudebních   myšlenek  souviselo   s   nízkou  úrovní   tenze  a 
neutrálním tempem. Tenzi ovlivňovala harmonie, tonalita, kontura melodie, dynamika a další faktory.
V předchozích  odstavcích  uvedené   a  další   výzkumy shrnuli  Gabrielsson  a  Lindström (2001)  do 
uceleného přehledu, který poskytuje poměrně bohaté informace o působení jednotlivých faktorů. To 
ovšem zdaleka neznamená, že by se různé výzkumy zcela shodovaly. Evidentní mezera v poznatcích, 
jak  také  píší  Gabrielsson a  Lindström (2001,   s.  243),  se  však  týká  potenciálních   interakcí  mezi 
jednotlivými faktory, protože žádný z nich ve skutečné hudbě nefunguje izolovaně.





„veselý“   (happy)   –   „smutný“   (sad)   bylo   více   ovlivněno   tempem  než   verzí   dur   nebo   moll.   Při 
konvergentních   podmínkách   (například   rychlé   tempo   a   dur)   se   hodnocení   více   polarizovalo, 
součinnost  obou charakteristik   tak   způsobila  výraznější  efekt   než   obě   charakteristiky  zvlášť.  Při 
divergentních podmínkách (například pomalé tempo a dur) byla hodnocení méně polarizována, ale 
převaha efektu tempa byla patrná.
Webster a  Weirová   (2005) zkoumali vliv modu (dur nebo moll),  textury  (bez harmonizace nebo 
s harmonizací) a tempa (72, 108, 144 bpm8) na vnímaný emoční  charakter hudby. Pokusné osoby 
podle svých pocitů z hudebních ukázek označovaly místo na škále „veselý“ (happy) – „smutný“ (sad). 























„Miláčku,   hrají   naši   píseň“  (Sloboda  a   Juslin   2001,   s.   94).  Hudba patří   (například  vedle   vůní) 
k podnětům, které se v paměti snadno propojují s konkrétními událostmi nebo situacemi. Umožňuje 
tak   často   vyvolat   vzpomínky   na   důležité   nebo  emotivní  okamžiky.   Uplatňuje   se   zde   princip 
klasického podmiňování – emoce byla přítomna v nějaké konkrétní situaci spolu s hudbou, která se 
stala podmíněným podnětem. Pozdější prezentace této hudby tak vyvolává danou emoci. Může však 
dojít   také   k   aktualizaci   současného  postoje  k   oné   situaci   a   emočního   hodnocení   vzpomínky 
(příkladem je nostalgie). Většinou je s konkrétní situací spojena celá skladba, ale může jít jen o určité 
přesné místo v rámci skladby nebo naopak o celý hudební styl či charakter hudby.










Appassionata   (něco   jako   „vášnivá“)  až   po   skladatelově   smrti   (Fallows   2007).   Posluchači   často 
používají  názvy  jako vodítka pro porozumění   skladbám. Kromě  názvů  se ve spojitosti  s  hudbou 
objevují i další texty. Kromě textu zpívaného jsou to například přednesová označení, která se často 
týkají emočního výrazu, i když některá z nich už dnes mají jiné významy. Asi nejrozšířenější z nich, 





lze  setkat   také   s  hlasovými  polohami, které   neodpovídají   rejstříkům běžným pro dané   pohlaví). 
Scherer (1995) zkoumal akustické charakteristiky lidského hlasu klíčové pro vyjádření základních 
emocí  (zlost,   strach,  smutek,   radost,  znechucení). Popsal  je  (například změny průměrné  základní 
frekvence) a poukázal na to, že podle těchto objektivních charakteristik lze poměrně přesně určit 
emoční výraz u řeči i zpěvu. Hlas je jakýsi „auditivní obličej“, protože nese bohaté paralingvistické 























faktory   týkající   se   posluchače   jsou   z   tohoto   hlediska   velmi   problematické   pro   svou   značnou 
různorodost. Nejsou vysvětlitelné přímo z hudby, nejsou pro všechny posluchače společným činitelem 
(jako hudba samotná), jsou právě tím, co jednoho posluchače od druhého odlišuje.
Různé  druhy emočních reakcí při  poslechu  i  provádění  hudby zkoumal Waterman (1996). Získal 
kvantitativní i kvalitativní data. Pokusné osoby měly za úkol zmáčknout tlačítko, když pocítí cokoliv, 
co může souviset s hudbou („press the button when the music causes something to happen to you“). 
Neurčitost   instrukce   byla   záměrná,   měla   zajistit,   aby   osoby   pokud   možno   o   odpovědích   příliš 
nepřemýšlely a aby byla pozornost co nejvíce věnována poslechu (nebo hraní). Označených míst ve 







V některých   místech   tak   vznikaly   „vrcholy“,   místa   častěji   označovaná.   Osoby   se   tedy   relativně 
shodovaly. Několik z nich se účastnilo druhé části experimentu, která se konala asi po roce a v níž 
byly použity  dvě   z  pěti   původních  hudebních  ukázek.  Místa  označená v  první   a  ve druhé  části 
experimentu se pro jednotlivé osoby z velké části shodovala (Pearsonův koeficient korelace mezi 0,46 









experimentu nepoznala ukázku, kterou slyšela v prvním experimentu. Poprvé  si  vybavovala  jízdu 
autem po krajině, protože ukázka byla použita v tehdy rozšířené reklamě na auto. Po roce si tato osoba 





spektrum. Ukázalo se, že strukturální  prvky hudby nemohou zdaleka vysvětlit   rozmanité emoční 
reakce. Waterman upozorňuje na intraindividuální  variabilitu těchto reakcí a na potřebu aplikovat 
v budoucím výzkumu integrovaný přístup zohledňující emoce, náladu, kontext a paměť.
Zajímavou   metodu   pro   studium   percepce  hudby   použily   Tanová   a   Kellyová   (2004).   Chtěly   po 
pokusných osobách,  aby do obdélníku na papíře  jakkoliv vizuálně znázornily  krátké orchestrální 
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skladby   a   napsaly   ke   svým   grafickým   výtvorům   vysvětlení.   Osoby   s   hudebním   vzděláním   se 




















































op.   8,   č.   11.   Sledovali,   jakou   roli   hraje   hudební   průprava   posluchačů   (hudebníci/nehudebníci), 
možnost vidět klavíristu (videozáznam nebo pouze zvuk), expresivita (tři  různé způsoby přednesu 
skladby)   a  hudební  struktura  (především dělení   na  fráze  a   interpretace  tohoto  dělení  posluchači 
i klavíristou). Emoční hodnocení bylo zaznamenáváno v reálném čase pomocí posuvného ovladače. 
Pokusné osoby měly  ovladačem pohybovat  nahoru a  dolů  podle  toho,  jakou měrou na ně  hudba 
emočně působila (emotional engagement). Autoři studie chtěli zjistit spíše „pociťované“ emoce než 
„vnímané“ emoce, a také tomu přizpůsobili instrukce. Upozorňují ale, že i v takovýchto případech 
může   pokusná   osoba   zvolit   strategii,   kdy   pouze  popisuje   emoce,  které   hudba  dle   jejího  soudu 
vyjadřuje. Data je tedy třeba interpretovat opatrně. Ve výzkumu Timmersové a spolupracovníků se 




zvýrazňovaly efekt  hlasitosti,  jejich význam se více projevil   tam, kde se hlasitost  neměnila. Tato 














s textem,  analogické   výsledky   byly   u   klidných   ukázek.   Naproti   tomu   negativní   ukázky  (smutná 




použita   stejná metoda  jako v  prvních dvou, ale hodnocení   se  týkalo  obrázků běžných předmětů 













na  aktuální   emoční  stav.  Pokusné   osoby  jednak poslouchaly  „smutnou“,  „neutrální“  a   „veselou“ 
hudbu, jednak si měly vzpomenout na obzvláště smutnou a obzvláště veselou událost ze svého života, 









Od baroka do  současnosti   se  u  hudebníků   lze   setkat   s  přesvědčením, že   jednotlivé   tóniny mají 
rozdílný   charakter  z   hlediska   výrazových   možností.   Věnoval   se   tomu   například   Révész   (1954, 
s. 112­122), který předložil řadu možných vysvětlení.  Charakter přisuzovaný   jednotlivým tóninám 
pravděpodobně nevychází pouze ze skutečné podstaty odlišností mezi tóninami, ale spíše z uzuálních 
zákonitostí  (např. tóniny s křížky bývají  označovány jako „ostré“, béčkové  tóniny jako „měkké“). 
Otázka se dotýká také problematiky absolutního sluchu a temperovaného ladění.
Schopnost  hudby  působit   na  člověka  a   jeho   emoce  je  dána mnoha  faktory,   které   sice  můžeme 
klasifikovat a podrobně popsat, ale  jejich výsledný efekt  je vždy zcela  individuální, protože řada 
































uvedená místa   (především ta  přesně určená)  z  hlediska hudební  struktury.  Zaměřil   se hlavně  na 






výzkumů  odkazuje na Slobodův článek,  jedná   se o nejcitovanější  článek časopisu Psychology of 




s osobnostními   faktory   je   zjevná   například   z   osobnostního   inventáře   NEO­PI­R  (Revised   NEO 
Personality Inventory), jehož položka číslo 188 se přímo týká chills. V české verzi položka zní takto: 
„Při čtení poezie či pohledu na umělecké dílo mi někdy naskakuje husí kůže a pociťuji mrazení“ 










nástroje, který   se vynoří  z  orchestrálního pozadí, a  zmiňují,  že  tyto zvuky se v něčem podobají 
signalizaci ztraceného mláděte (separation calls). Vycházejí z toho, že mrazení při hudbě prožívají 
(podle jejich zjištění) častěji  ženy, a předpokládají  souvislost evolučních kořenů sociální motivace 
s termoregulačním   systémem   subkortikálních   oblastní   mozku.   Volání   signalizující   distres   dítěte 
vyvolá pocit chladu („přeběhne nám mráz po zádech“) a tento termoregulační diskomfort způsobuje 












hudbě  ve druhé   fázi  je  posluchač   emocionálně   „vysátý“.  Jiným možným vysvětlením je princip 
kontrastu – po hudebním podnětu, který jen zřídka vyvolával chills (tím byla pro americké studenty 
australská   hymna),   má   následná   ukázka   větší   potenciál,   protože   posluchač   hudbu   z   obou   fází 
experimentu porovnává a chills se budou objevovat spíše u složitější a zajímavější ukázky.




Gabrielsson  (2001)   se od konce osmdesátých  let  dvacátého století  podrobně  věnoval  mimořádně 
silným prožitkům, které se u některých lidí  v souvislosti s hudbou objevují.  Jeho projekt (Strong 


































 7  Biologicky   orientované   přístupy   k 
emocím v hudbě
Psychologie se vždy snažila hledat souvislosti mezi duševními jevy a tím, co se děje v organismu 
z biologického   hlediska.   Totéž   platí   pro   oblast   hudební   psychologie.   V   poslední   době   se   díky 
technickému vývoji   značně   rozšířily  možnosti   zkoumání   mozku.   Dříve  byl   výzkum  odkázán  na 
poměrně nespecifické fyziologické reakce a o mozku bylo nejvíce informací známo díky zkoumání 
jedinců,  kteří   trpěli   získanou nebo vrozenou  poruchou hudební   schopnosti   nebo  jinou  poruchou 
(například  řeči)   při   zachování   hudební   schopnosti.   Moderní   zobrazovací   metody   dnes   umožňují 
sledovat  mozkovou   aktivitu   v   reálném  čase  při   nejrůznějších  činnostech.   I   nadále  však  případy 









elektrodermální   aktivity   tak   představuje   jednu   z   metod,   jak   sledovat   nespecifickou   aktivaci 
organismu.













fyziologická   data   byla   natolik   interindividuálně   odlišná,   že   nebylo   možné   identifikovat   žádné 
výsledky platné napříč pokusnými osobami.















hudební  struktury a že tato souvislost zůstává patrná  i po zprůměrování  křivek různých probandů 





























laloku   včetně   amygdaly   (Gosselin   et   al.   2005),   tak   selektivní   bilaterální   poškození   amygdaly 
























(2002) pomocí EEG zjistili  bilaterální   fronto­temporální  aktivaci při  poslechu hudebních ukázek. 


















estetika...).   Model   Scherera   a   Zentnera   (2001)   zmíněný   v   části   5.7   je   příkladem  komplexního 
schématu, které má spíše deskriptivní než vysvětlující charakter.
Druhým důvodem, proč zde následující modely uvádíme, je jejich přístup k hudbě jako k jakémukoliv 
jinému  zvukovému  jevu.   To   je   něco,   co   bylo   ve   studiu   hudby   a   emocí   opomíjeno.   Z   hlediska 
















5. Empatické  reakce  se  týkají  dešifrování původce zvuku a v případě, že  je  jím živý   tvor, 
dešifrování jeho emočního stavu.




























Hudbu neposloucháme ve „vakuu“,  ale pod vlivem složité   sítě  znalostí,  myšlenek a vlivů 
prostředí. To vše se může projevit na emočním prožitku.
4. Hudba jako příběh
Při  zpracování   informací člověk uplatňuje schopnost  vytvářet příběhy, narativní   schémata, 
jejichž   funkce  spočívá   v   propojování   jednotlivých   informací   a   nalezení   souvislostí   mezi 
podněty. Narativní konstrukce hrají roli i při porozumění hudbě.
Lavy při výkladu svého modelu vychází z mnoha výzkumů nejen v oblasti hudební psychologie. Jeho 















reakcemi. Respondenti  jeho dotazníku měli   pokud možno  co nejpřesněji  určit  místo,  ve  kterém 
prožívají   některou   ze   dvanácti   reakcí   (například   slzení,   husí   kůži,   pocení   atd.).   Sloboda   poté 
dohledával  uvedená  místa  v  notách   a   analyzoval  hudbu z   hlediska  struktury.   Identifikoval  deset 
strukturálních prvků, u nichž se jednotlivé emoční reakce vyskytovaly v různě často.
Důležitost Slobodova výzkumu spočívá zejména v tom, že zkombinoval přístup vycházející z hudby 





místa,   která   lidé   identifikovali   na   základě   svých   emočních   reakcí.   Zcela   obešel   argumenty 
kognitivnistů, že hudební emoce nejsou skutečně prožívány. Zaměřil se na tělesné pocity, které jsou 
prožívané naprosto zjevně. Když řekneme o hudbě, že je smutná, opravdu to neznamená, že jsme 
smutní  také.  Když  se však při  hudbě  rozpláčeme, vůbec nezapochybujeme o  tom, že se  jedná o 
skutečný prožitek. Nejde zde ovšem o emoce jako takové, pouze o reakce, které je mohou doprovázet, 
ale   objevují   se   i   v   jiných   situacích   (například pocení   nebo husí   kůže  jako   reakce  související   s 
termoregulací). Podstatné je, že Sloboda vychází z dobře popsatelných jevů, které se emocí týkají a 




















































Identifikované  hudební  prvky Sloboda  rozdělil  do deseti   skupin.  Tato klasifikace byla ve vztahu 
k typu prožívané fyzické reakce (tabulka 2).
Sloboda výsledky své studie interpretoval jako částečné potvrzení Meyerových (1956) analytických 






slzy mrazení srdce chí­kvadrát P hodnota
Postup harmonie kvintovým kruhem do tóniky 6 0 0 8,96 <0,02
Appoggiatura 18 9 0 17,36 <0.001
Melodická nebo harmonická sekvence 12 4 1 8,06 <0,02
Enharmonická záměna 4 6 0 2,00 není sign.
Harmonické   nebo   melodické   zrychlení   postupu   do 
kadence 4 1 2 3,19 není sign.
Zpožděný nástup závěrečné kadence 3 1 0 1,88 není sign.
Nová nebo nepřipravená harmonie 3 12 1 8,56 <0,02
Náhlá změna dynamiky nebo textury 5 12 3 4,92 není sign.
Opakované synkopy 1 1 3 13,97 <0,001
Výrazná událost v hudbě, která přijde dříve, než bylo 
očekáváno 1 4 3 8,83 <0,02
Celkový počet úseků vyvolávajících dané reakce 20 13 5
Tabulka 2:  Souvislost  prvků   hudební   struktury   s   fyzickými  reakcemi   (Sloboda 1991).   Sloupec  
„slzy“   reprezentuje   reakce   „slzy“   a   „knedlík   v   krku“,   sloupec   mrazení   zahrnuje   „mrazení   po  











Schönberger u svého vzorku zjistil  častější  „husí  kůži“  a  „zrychlené  bušení   srdce“  než  Sloboda. 
Naopak „knedlík v krku“ zde byl oproti původní studii méně častý. U ostatních reakcí byly hodnoty 
















Cílem  naší   studie   je   porovnání   výsledků   se   Slobodovými   a   Schönbergerovými.   Dále   můžeme 
předložit některá vlastní zjištění, protože naším záměrem bylo získat heterogenní vzorek z hlediska 





hudba. Chceme věnovat  pozornost   skladbám, které  respondenti  uvádějí napříč   různými studiemi. 
Takových   skladeb   je   však   velmi   málo,   protože   prožívání   různých   tělesných   reakce   je   velmi 
individuální. Přesto (nebo právě proto) by se opakujícím se „nominacím“, pokud se vůbec nějaké 






● Jsou tělesně prožívané  reakce („thrills“) při  hudbě  tak rozšířeným fenoménem, jak zjistili 
Sloboda (1991) a Schönberger (2006)?
● Je prožívání   reakcí častější  u žen,  jak uvádějí  Panksepp a Bernatzky (2002) a   jak zjistil 
Schönberger (2006)?
● Existuje souvislost mezi frekvencí prožívání reakcí a „hudebností“ (hrou na hudební nástroj, 


































































Nejprve   uvedeme   výsledky   týkající   se   frekvence,   s   jakou   se   jednotlivé   reakce   u   respondentů 











udávaná frekvence % alespoň „zřídka“
Sloboda Schönberger Mlejnek Sloboda Schönberger Mlejnek
mrazení 2,08 1,88 2,22 90 83 93
smích 1,80 2,03 1,79 88 91 88
stažení hrdla 1,68 1,07 1,30 80 60 71
slzení 1,65 1,41 1,76 85 80 91
husí kůže 1,40 2,14 2,15 62 90 90
bušení srdce 1,31 1,70 1,81 67 84 81
zívání 1,15 0,96 0,83 58 60 55
pocit v žaludku 1,11 1,12 1,49 58 65 70
sexuální vzrušení 0,56 0,75 0,74 38 50 44
chvění se 0,51 0,43 1,61 31 30 79
zrudnutí 0,46 0,27 0,44 28 18 30
pocení 0,44 0,41 0,54 28 26 31







































Zjistili   jsme  nicméně   interakci   věku   a   pohlaví   vzhledem  k   „thrill­skóru“,   který   s   věkem  klesá 
(Spearmanův koeficient korelace ­ 0,35, p < 0,001), u mužů však výrazněji než u žen (obrázek 4). 
Když   se  podíváme na   respondenty   starší   třiceti   let,   zjistíme,  že   je  u   nich   statisticky  významný 
(alfa = 0,05) rozdíl mezi středními hodnotami „thrill­skóru“ žen a mužů. U respondentů do třiceti let 
tento   rozdíl   není   signifikantní   (tabulka  6).  Průměrné   hodnoty   frekvence  jednotlivých   reakcí  pro 
skupiny podle  věku a pohlaví   jsou v  tabulce 7.   Jak  je  patrné,  ne všechny  reakce se podílejí  na 
výsledném „thrill­skóru“ stejnou měrou a stejným způsobem. V závislosti na věku mají rozdíly mezi 
pohlavími různých charakter. Rozdíl v „thrill­skóru“ mezi mladšími a staršími třiceti let je statisticky 





podle   pohlaví.   Proložené  
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Wilcoxonprůměr medián průměr medián průměr medián
věk






od 30 let 22 14,5 12 21 10,2 9 43 12,4 11
celkem 99 17,3 17 87 15,7 16 186 16,6 17
do 30 let Wilcoxon: není sign.
od 30 let Wilcoxon: p < 0,05





do 30 let od 30 let
ženy muži rozdíl vyšší ženy muži rozdíl vyšší
stažení hrdla 1,39 1,30 0,09 ženy 1,50 0,70 0,80 ženy
slzení 1,87 1,73 0,14 ženy 1,67 1,55 0,12 ženy
husí kůže 2,18 2,48 0,30 muži 1,95 1,19 0,76 ženy
mrazení 2,26 2,50 0,24 muži 2,14 1,29 0,85 ženy
zrudnutí 0,62 0,38 0,24 ženy 0,27 0,15 0,12 ženy
pocení 0,62 0,67 0,04 muži 0,23 0,10 0,13 ženy
smích 1,91 1,75 0,16 ženy 1,64 1,60 0,04 ženy
bušení srdce 2,01 1,95 0,06 ženy 1,14 1,33 0,20 muži
pocit v žaludku 1,83 1,36 0,47 ženy 1,23 0,85 0,38 ženy
chvění 1,71 1,80 0,09 muži 1,18 1,00 0,18 ženy
zívání 0,83 0,95 0,12 muži 0,82 0,40 0,42 ženy
sexuální vzrušení 0,90 0,62 0,27 ženy 0,86 0,38 0,48 ženy
průměr 1,5 1,5 0,2 1,2 0,9 0,4
18,1 17,5 2,2 14,6 10,5 4,5thrill-skór (Σ)
Z hlediska hudebních stylů   jsme  také zkoumali  reakce označované  u  jednotlivých nominovaných 
skladeb. Skladby jsme rozdělili na klasickou hudbu a „ostatní“. Procento označení se mezi těmito 
dvěma skupinami statisticky významně lišilo pouze u dvou reakcí. „Smích“ byl častěji označován u 
klasické   hudby   (chí­kvadrát   test,   p   <  0,001),   což   je   v   rozporu   s  údaji   týkajícími  se   hudebních 






 thrill-skór slzení husí kůže mrazení zrudnutí pocení smích chvění zívání
 Mann-Whitney U 929,500
 Wilcoxon W
 Z -3,692 -1,525 -2,919 -2,462 -1,850 -1,020 -1,989 -2,684 -1,801 -1,328 -1,755 -0,223







1 442,000 1 132,000 1 240,000 1 440,500 1 596,000 1 336,500 1 188,500 1 381,500 1 489,000 1 407,000 1 756,500




hodnoty se vyskytovaly většinou u první   skupiny,   statisticky významně však pouze u „mrazení“ 
(Wilcoxonův test, p < 0,05) a chvění (p < 0,01).







dosahovali vyššího „thrill­skóru“ než   respondenti,  u nichž  byla situace opačná,  rozdíl  však nebyl 








posledních  pět   let,  my   jsme  se   rozhodli   pro   shlukovou analýzu  a  podrobili   jsme  jí   data  patřící 
k jednotlivým nominovaným hudebním skladbám. Shlukovou analýzu jsme zvolili především proto, 
že  ji  považujeme v  této   fázi výzkumu problematiky za vhodnější  vzhledem k nejednoznačnému 
vymezení jednotlivých reakcí. Zatím pouze hledáme možné vztahy mezi dvanácti reakcemi a také 
mezi   nimi   a   dalšími   položkami.   Položky   zjišťující,   jak   často   se   reakce   za   posledních   pět   let 
63
vyskytovaly,   směšují   různé   případy,  protože se  mohou  týkat  mnoha zcela  rozdílných zkušeností. 









případné  další   studie. Zaměříme se  však  na   ty  údaje   u   nominovaných   skladeb, které   by  mohly 
vypovídat něco o charakteru a podstatě jednotlivých reakcí. Nejčastěji nominovanou skladbou byla 
64
Obrázek  6:  Dendrogram  shlukové   analýzy  reakcí   uváděných u  nominovaných   skladeb. 
Vzdálenost   mezi   jednotlivými   reakcemi   byla   určena   pomocí   prosté   shody   nebo   neshody  
v označení (pokud byly obě reakce označeny zároveň, snížila se vzdálenost mezi nimi o 1,  
pokud byla označena pouze jedna z nich, vzdálenost se o 1 zvýšila, pokud nebyla označena  
ani   jedna,   vzdálenost   se  neměnila).  Zleva  doprava   lze   sledovat   postup   shlukování   podle  























respondent 1 respondent 2 respondent 3 respondent 4 respondent 5
název Vltava Má vlast Má vlast
interpret Česká filharmonie
kolikrát slyšel 20x až 50x 10x až 20x 10x až 20x 50x až 100x 50x až 100x
reakce mrazení
většinou většinou zřídka většinou vždy
přesné místo skoro všude :-)
Z českých luhů   
a hájů









zvláštní pocit v 
žaludku
stažení hrdla, 
zvláštní pocit v 
žaludku
stažení hrdla, 





jak často se 
reakce 
objevovaly?
oblast, kde se 
střídá fuga s 
lidovou písní 
(polovina)





(od čeho se 
reakce odvíjejí)
Velké vlastenecké 
cítění a ta lidovka 






Ani to nemusím 
právě poslouchat 
a už mam opět ty 
příznaky ;-)




stejně tak v celé 
sbírce 
Smetanových 
básní, nebo A. 









přisuzovali respondenti zdroj reakcí spíše hudbě  jako takové   (například tempu, harmonii,  melodii 
apod.),   často   se   u   těchto   reakcí   vyskytovala   odpověď   „nevím“.   I   zde   se   však   lze   setkat 
s mimohudebními jevy, stejně jako se u „slzení“ objevovaly odpovědi typu „změna tempa“.
U  nominovaných   skladeb  z   oblasti   klasické   hudby   spatřovali   respondenti   zdroj   reakcí  nejčastěji 
v hudbě samotné. U ostatních hudebních stylů se častěji než u klasiky vyskytovaly odpovědi, v nichž 









při  porovnání   se  seznamy nominovaných skladeb ze Slobodovy  (1991)  a  Schönbergerovy  (2006) 
studie nelze najít žádná opakující se konkrétní místa.





mohli bychom je označit   souhrnně   jako  prvky změny.  Často  jde o harmonickou, rytmickou nebo 









Námi  zjištěné   průměrné   hodnoty   frekvence   výskytu   jednotlivých   tělesně   prožívaných   reakcí   se 
vesměs shodují se Slobodovými (1991) a/nebo Schönbergerovými (2006). Pouze „chvění“ bylo v naší 








Schönberger   zjistil   vyšší   průměrný   „thrill­skór“   u   žen   než   u   mužů,   v   našem   případě   rozdíl 
signifikantní   nebyl.   „Slzení“   bylo   u   žen   statisticky   významně   častější   jak   ve   Slobodově,   tak 












charakteristiku   respondentům   „vnucuje“.   Tím,   že   nabízíme   výběr   z   určitých   reakcí,   nepřímo 


















O podstatě   této   reakce by mohla vypovídat  i   akustická   a  hudební   specifika nominovaných míst. 
Souvislost  s   termoregulací  dosud nebyla uspokojivě  vysvětlena. Naše výsledky z části  podporují 




Sloboda dále spojil  do  jediné  kategorie „slzení“ a „stažení  hrdla“ („knedlík v krku“) a  do další 
kategorie „bušení srdce“ a „pocit v žaludku“. Schönbergerovy ani naše výsledky tyto souvislosti nijak 
nepodporují. Schönberger zjistil faktorovou analýzou vztah mezi „slzením“ a „smíchem“ a vysvětluje 





Zjištěné   vztahy mezi  reakcemi   tak mohou  spíše odrážet   rozdíly  mezi  různými  typy posluchačů. 
Nicméně ani při použití stejného druhu dat z našeho vzorku nemůžeme souvislost mezi „slzením“ a 
„smíchem“   potvrdit   (Spearmanův   koeficient   korelace   0,17).   Rozdílné   výsledky   tak   mohou   být 
důsledkem různých typů posluchačů, kteří vyplnili náš a Schönbergerův dotazník. V našem vzorku 
jsou   i  profesionální hudebníci,   jsou zde  respondenti  do patnácti   let   apod.  Naši   respondenti   také 




případně  také  se zjišťováním posluchačských  typů  z hlediska  toho, v  jakých   situacích nejčastěji 
hudbu poslouchají; tím se u nás zabýval Franěk (2005b).
Na   obrázku   7   je   znázorněna   četnost   označování   jednotlivých   reakcí   u   nominovaných   skladeb 
ve srovnání s údaji o frekvenci prožívání reakcí z první části dotazníku týkající se zkušeností s hudbou 
obecně. Všimněme si, že „smích“ byl označován obecně jako poměrně častý, ale respondenti ho u 
nominovaných skladeb uváděli  zřídka. Z grafu  je  také patrné,  že pět   reakcí bylo ve srovnání  se 




Tento „odstup“ je patrný   i  z dendrogramu shlukové analýzy na obrázku 6, protože námi zvolená 
metoda určování vzdáleností mezi shluky je citlivá na počet nominací, u nichž byly jednotlivé reakce 
označeny. Pro budoucí výzkumy lze doporučit především studium sedmi častějších reakcí, protože 



















smich poceni zrudnuti zívání
nominace
obecně


















různými osobami se  značně   liší,   ale  lze v  nich  najít   souvislost   s  prvky hudební   struktury.  Tato 
souvislost je navíc patrná i po zprůměrování křivek různých osob (Rötter 2005).
Bloodová a Zattore (2001) nezjistili rozdíly v elektrodermální aktivitě mezi měřením při poslechu 
respondentem  zvolené   hudby   vyvolávající   chills   a   měřením   při   kontrolní   hudbě,   která   chills 






jinými   intenzivními   reakcemi.   Na   obecnější   úrovni   jsme   sledovali   především   to,   jestli   průběh 














lokalizace   místa.   Byly   zde   zaškrtnuty   reakce   „stažení   hrdla“,   „mrazení“,   „pocit   v   žaludku“   a 
„chvění“.  Přesné místo, ve kterém se  reakce dostavuje, měla pokusná  osoba určit až  po prvním 















Kožní  odpor jsme snímali na proximální  části druhého a třetího prstu nedominantní  ruky pomocí 





blížila   situaci   běžného  poslechu),   proto   jsme   načasování   provedení   jednotlivých   měření   nechali 








Záznamy   všech   tří   měření   kožní   vodivosti   při   poslechu   vybrané   skladby   jsou   znázorněny   na 
obrázku 8. Z toho je patrné, že první  dva záznamy mají  velmi podobný průběh, třetí  se od obou 
výrazněji odlišuje. V některých místech se shodují všechny tři záznamy z hlediska dosaženého dílčího 








a začátek   a konec   místa,   ve   kterém   pokusná   osoba   prožívá   pocit   dušení   (ZM,   KM).   Vodivost  















Pokud  jde o  místo,  ve kterém pokusná   osoba prožívá   pocit  dušení,   křivky ze  všech   tří   pokusů 
vykazují zřetelný vzestup začínající během tohoto přibližně dvacetisekundového úseku.
Data je třeba interpretovat velmi opatrně, protože kožní vodivost může odrážet rozličné psychické 
jevy,  zdaleka nevypovídá  pouze o emočních  reakcích.  Nás však zajímalo, zda vodivost  kůže při 
opakovaném poslechu hudby vůbec má smysluplný průběh. Vzhledem k podobnosti průběhů křivek 
z našeho  prvního  a   druhého  měření   můžeme  sledování   elektrodermální   aktivity   navrhnout   jako 
vhodnou metodu pro získávání nového typu informací o prožitku při poslechu hudby. Data z třetího 
měření  se svým průběhem od prvních dvou pokusů  značně odlišují,  přesto však  lze najít  úseky, 
ve kterých měly změny kožní vodivosti stejnou tendenci napříč všemi třemi pokusy. Jeden z těchto 
úseků následuje bezprostředně po té části skladby, kterou naše pokusná osoba určila jako „spouštěč“ 












respektovat.   Studium   emocí   v   hudbě   vyžaduje   multidisciplinární   přístup,   protože   jednotlivé 
zúčastněné   obory,   kterými   jsou  v   prvé   řadě   psychologie   a  muzikologie,   nemohou  problematiku 
obsáhnout v celé šíři. Dosavadní poznatky k tématu mají natolik rozličná teoretická a metodologická 
východiska,  že  možná   právě   v této   situaci  je  mezioborová   spolupráce nejvíce  žádoucí. Všechny 
modely emočních reakcí budou i nadále muset vznikat na multidisciplinární platformě, pokud si chtějí 








s celkově   malým  rozšířením   hudební   psychologie   u   nás.   Zatímco  studium  hudebního   sluchu   či 
hudebního myšlení vyžaduje vedle psychologických také hudební vědomosti, hudební emoce jsou do 
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Tento dotazník je součástí výzkumu, který se zabývá emočními prožitky při poslechu hudby. Cílem je identifikovat v 
různých hudebních skladbách ta místa, která vyvolávají nějakou emoční reakci. Může jít o díla z oblasti vážné 
hudby, ale také jazzu, rocku, populární hudby atd. 
Dotazník je samozřejmě anonymní.
Odpovězte prosím pokud možno na všechny otázky.
1. Statistické otázky
1.1. Hrajete na nějaký hudební nástroj?
 ano  ne
1.2. Pokud ano, napište prosím na který (které)?
 …..................................................................................................................................................................
1.3. Pokud hrajete, na jaké úrovni?
 profesionální hudebník
 amatérská vystoupení
 pravidelné hraní v soukromí
 příležitostné hraní v soukromí





 elektronická hudba / ambient
 jazz
 folk
 klasika do 20. století




2.2. Pokud je pro vás obtížné vybrat jeden jediný styl, můžete zde uvést maximálně dva další:
 …........................................................................................................................................................
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3. Kolik je vám let?
 15 nebo méně
 16 až 19
 20 až 24
 25 až 29
 30 až 34
 35 až 39
 40 až 49
 50 až 59
 60 nebo více
4. Pohlaví: 
 muž  žena
Vaše zkušenosti při poslechu hudby
5. Měl(a) jste v posledních pěti letech při poslechu hudby některý z níže uvedených zážitků? Nepočítejte prosím 











































































6. Dokážete si vzpomenout na konkrétní hudební skladby, které některou (nebo některé) z těchto reakcí vyvolaly? 
(Pokud ne, pokračujte prosím otázkou 8.)
 ano  ne
7. Uveďte prosím bližší informace (ty, které znáte) alespoň o jedné skladbě, při které jste měl(a) uvedené emoční 
zážitky.
1. skladba
Název skladby, skladatel, interpret...
 …..........................................................................................................................................................
Bližší informace, kde lze skladbu najít (na kterém CD, pod jakou značkou vyšlo apod.):
 …..........................................................................................................................................................
Kolikrát jste skladbu za posledních pět let slyšel(a):
 více než stokrát
 50x až 100x
 20x až 50x
 10x až 20x
 méně než 10x








 zrychlené bušení srdce









 jen jednou nebo dvakrát
Dokážete uvést přesné místo ve skladbě, při kterém jste cítil(a) tyto intenzivní reakce? Prosím pokuste se 
vzpomenout, tato studie se bude právě těmito místy blíže zabývat.
 ano  ne
Pokud ano, popište toto místo (či místa) co nejpřesněji (např. o kterou jde větu, jaký nástroj v dané části hraje, v 
ideálním případě uveďte čísla taktů).
 .….........................................................................................................................................................
 …..........................................................................................................................................................
Vyvolává u vás toto místo (tato místa) v různých dobách poslechu podobné reakce?
 ano  ne




Pokud můžete, popište takto ještě jednu až dvě další skladby. (Pokud ne, pokračujte otázkou 8.)
2. skladba
Název skladby, skladatel, interpret...
 …..........................................................................................................................................................
Bližší informace, kde lze skladbu najít (na kterém CD, pod jakou značkou vyšlo apod.):
 …..........................................................................................................................................................
Kolikrát jste skladbu za posledních pět let slyšel(a):
 více než stokrát
 50x až 100x
 20x až 50x
 10x až 20x
 méně než 10x
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 zrychlené bušení srdce








 jen jednou nebo dvakrát
Dokážete uvést přesné místo ve skladbě, při kterém jste cítil(a) tyto intenzivní reakce? Prosím pokuste se 
vzpomenout, tato studie se bude právě těmito místy blíže zabývat.
 ano  ne
Pokud ano, popište toto místo (či místa) co nejpřesněji (např. o kterou jde větu, jaký nástroj v dané části hraje, v 
ideálním případě uveďte čísla taktů).
 .….........................................................................................................................................................
 …..........................................................................................................................................................
Vyvolává u vás toto místo (tato místa) v různých dobách poslechu podobné reakce?
 ano  ne




3. skladba (pokud si na další nemůžete vzpomenout, pokračujte otázkou 8.)
Název skladby, skladatel, interpret...
 …..........................................................................................................................................................
Bližší informace, kde lze skladbu najít (na kterém CD, pod jakou značkou vyšlo apod.):
 …..........................................................................................................................................................
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Kolikrát jste skladbu za posledních pět let slyšel(a):
 více než stokrát
 50x až 100x
 20x až 50x
 10x až 20x
 méně než 10x








 zrychlené bušení srdce








 jen jednou nebo dvakrát
Dokážete uvést přesné místo ve skladbě, při kterém jste cítil(a) tyto intenzivní reakce? Prosím pokuste se 
vzpomenout, tato studie se bude právě těmito místy blíže zabývat.
 ano  ne
Pokud ano, popište toto místo (či místa) co nejpřesněji (např. o kterou jde větu, jaký nástroj v dané části hraje, v 
ideálním případě uveďte čísla taktů).
 .….........................................................................................................................................................
 …..........................................................................................................................................................
Vyvolává u vás toto místo (tato místa) v různých dobách poslechu podobné reakce?
 ano  ne





8. Když porovnáte posledních pět let s předchozím úsekem svého života, řekli byste, že celková míra vašich 




9. Emoční reakce na hudbu se mohou objevit v různých situacích. Jak často, jste prožíval(a) emoční reakce v níže 
uvedených situacích?




































12. Na závěr prosím, pokud můžete, co nejpodrobněji popište svůj nejsilnější zážitek, který jste měl(a) při poslechu 







To je vše, mnohokrát děkuji za vyplnění dotazníku!
Roman Mlejnek
roman.mlejnek@seznam.cz
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